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Welches Interesse könnte es heute an einer Beschäftigung mit Kretzschmars Kompositionen 
oder sogar an deren Wiederaufführungen geben? Ist es nicht viel wert, dass die Geschichte 
filtert und nur weniges im Gedächtnis bleibt? Bereichernd sein dürfte die Befassung mit ihnen 
für die Erforschung der Geschichte eines musikalischen Ausbildungsinstituts, an dem er 
lehrte, des Leipziger Konservatoriums, für das Gesamtbild einer musikschriftstellerisch und 
musikpolitisch wirkungsmächtigen Persönlichkeit, ja sogar die Produkte selber, die er als 
Komponist zustande brachte, insbesondere die Männerchöre, vermögen als höchst 
anspruchsvolle Beiträge zu dem Genre zu faszinieren. 
1. An Kretzschmars Kompositionen lässt sich rekonstruieren, wie und was er in 
musikpraktischen Fächern lehrte. So unglaublich die Fächerhäufung zumal an einem 
berufsausbildenden Institut klingen mag: Er unterrichtete von 1871 bis 1875 oder 76 am 
Leipziger Konservatorium Musiktheorie, Komposition, Orgelspiel und Klavier; in seiner 
zweiten Leipziger Periode 1887-1904 – inzwischen als Universitätsmusikdirektor – hielt 
er dort nebenher musikgeschichtliche Vorlesungen. Alle Originalkompositionen 
Kretzschmars stammen aus der ersten Leipziger Zeit, später hat er gelegentlich nur noch 
bearbeitet.1 Untersucht man, wie Kretzschmar komponierte, so erforscht man indirekt, 
was unterrichtet wurde. Musiktheoretisch war Kretzschmar bei dem Thomaskantor und 
Konservatoriumslehrer Ernst Friedrich Richter ausgebildet worden, dessen harmonische 
und kontrapunktische Denkart in manchen Elementen noch immer einen (inzwischen 
unbewusst gewordenen) Hintergrund der bis in die Nachwendezeit durch Lehrweisen von 
außerhalb wenig beeinflussten Leipziger Musiktheorie bildet. Gattungen und 
Besetzungen, für die Kretzschmar schrieb, sind dazu angetan, die Grundhaltung dieser 
Lehre zu bestärken, wobei er sich manch eigenwillige und sogar riskante insbesondere 
harmonische Formulierung gestattet. Mit der Berufung auf Bach und Mendelssohn 
weiterbedient wurden primär kleinformatige vokale Genres.  
2. Selbstverständlich resultiert ein Interesse an Kretzschmars Kompositionen aus derjenigen 
seiner Tätigkeiten, die er wohl lange nicht für seine zentrale gehalten hat – das war das 
Dirigieren –, die ihm aber einen Namen bis heute verschaffte: die des äußerst populären 
Musikhistorikers und eines Methodikers des Schreibens über Musik. Von welcher eigenen 
musikalischen Schreiberfahrung her schrieb Kretzschmar über die Werke anderer? Wie 
verhalten sich Kretzschmars Kompositionen zu seinem musikschriftstellerischen Werk? 
Im Vorgriff grob zusammenfassend geantwortet, bestätigen sie die affektive Deutlichkeit, 
die der Methodiker einfordert und die er als Autor seines weit verbreiteten Konzertführers 
                                                 
* Revidierte Fassung eines Vortrags, den die Verfasserin am 12. Mai 1999 bei einem von Rainer Cadenbach 
organisierten Symposium zum Gedenken an Hermann Kretzschmar im Kammermusiksaal der (damaligen) 
Hochschule der Künste Berlin gehalten hat. Zu dem Symposium gehörte ein Konzert, bei dem ein 
Männerquartett Kretzschmars op. 2 sowie parallele Bearbeitungen nach der Jenaer Liederhandschrift sang: Drei 
Versionen Kretzschmars wurden drei anlässlich des Konzerts entstandene von Christoph Göbel (*1976) zur Seite 
gestellt. Dieses Programm wurde am 14. Juni desselben Jahres an der Hochschule für Musik und Theater „Felix 
Mendelssohn Bartholdy“ Leipzig wiederholt.  
Da Cadenbach 2008 unerwartet verstarb, habe ich mich nunmehr entschlossen, meinen für den von ihm 
herauszugebenden Symposiumsbericht vor mittlerweile über zehn Jahren eingereichten Text an dieser Stelle zu 
publizieren. 
1 Eine allerdings frühe Bearbeitung, die der h-moll-Messe von Bach, ist von Hans Joachim Hinrichsen genauer 
in die Geschichte der Bach-Rezeption eingeordnet worden; siehe „Die Bach-Gesamtausgabe und die 
Kontroversen um die Aufführungspraxis der Vokalwerke“, in: Bach und die Nachwelt, Bd. II, hg. von Michael 
Heinemann und Hans Joachim Hinrichsen, Laaber 1999, S. 267f. und 282f. Auf S. 269 des Bandes ist eine Seite 
aus dieser Bearbeitung reproduziert. 
hermeneutisch praktiziert; insbesondere Kretzschmars Bearbeitungen illustrieren Urteile, 
die er in seinen historischen Überblicken fällt. 
3. Das handwerkliche Niveau der Werke ist insgesamt hoch, und einige von ihnen sind 
gelungen genug, um für sich selbst Interesse zu erheischen, statt nur als Zeugnis für etwas 
anderes zu dienen. Sie entbehren der (nach Kenntnis seiner Konzertführer zu erwartenden) 
Weitschweifigkeit. Die in manchen seiner Werke wirksame ängstliche Vermeidung einer 
Verselbständigung des „rein Musikalischen“ ist nicht überall anzutreffen. Damit gewinnen 
sie etwas von dem – wie Kretzschmar nicht nur bewundernd sagte – Holzschnitthaften 




Kretzschmars Werkkatalog2 lässt sich in drei Sparten und einen Zusatz gliedern: Werke für 
Männerchor (Bearbeitungen und Originalkompositionen), Werke für gemischten Chor, 
Orgelkompositionen und als Zusatz: Mädchenlieder. 
1. Die Stücke für Männerchor sind die ambitioniertesten Werke, die Kretzschmar 
geschrieben hat. Dieser Besetzung vertraute er Tiefes und Bedeutungsschweres an wie in den 
Opera 2 Drei ernste Gesänge für vier Männerstimmen und 5 Drei Gesänge für Männerchor. 
Außerdem füllte er mit Bearbeitungen Repertoirelücken für diese Besetzung, die seine 
detailgenaue Kenntnis des deutschen Liedes ihm aufwies. Seine Bearbeitertätigkeit werde ich 
in Abschnitt II skizzieren, bevor in Abschnitt III ausführlicher über seine 
Originalkompositionen für Männerchor zu sprechen sein wird.  
2. Bei den originalen Werken für gemischten Chor handelt es sich mit einer Ausnahme 
um geistliche (Gebrauchs-)Musik. Auch mal eine Orgelbegleitung wird dem Chor 
beigegeben, so in den Drei Motetten op. 7. Über diese Werke Näheres in Abschnitt IV. Die 
weltliche Ausnahme bei den Kompositionen für gemischten Chor bilden die Fünf Lieder op. 
3. Der Zyklus hat das Thema Frühling.3 Formal viel einfacher als die Kompositionen für 
Männerchor, mit viel Strophischem, ist das textlich-musikalische Genre „Freude und 
Heiterkeit“; Zermürbendes, Seelenqual oder Sorge gibt es nur als Vorübergegangenes, 
ausgesprochen Politisches gar nicht. Der Zyklus stellt affektiv einen scharfen Kontrast zu 
Kretzschmars Männerchorzyklen dar. Beteiligt ist daran bereits die Tonartenwahl und –
anordnung: Die Ernsten Gesänge op. 2 für Männer stehen in g-moll, d-moll und wieder g-
moll; die auch mit Damen zu singenden Frühlingslieder op. 3 in f-dur, g-dur, es-dur und 
wieder in g-dur; das mittlere Lied, ein „Ave Maria“, steht in der eher neutralen Molltonart a-
moll, mit einem Ende in a-dur. Die ganztönige Grundtonfolge von op. 3 kontrastiert zu der in 
op. 2 nicht nur durch das vorherrschende Tongeschlecht, sondern auch durch die Distanzen 
(keine Quinten), durch seine pendelnde Bewegung aber kontrastiert sie zu der einlinigen 
Durtonartenreihe des anderen Männerchorzyklus, op. 5 (g-, f-, e-dur), in welchem die Tonart 
des letzten Satzes vom vorausgehenden Satz phrygisch beleuchtet wird, ein Effekt, der bei 
Ganztondistanzen der Grundtöne entfallen muss. 
3. Es gibt drei Opera für Orgel: ein Lehrwerk, Technische Studien für Orgelspieler op. 
8, und zwei liturgische Gebrauchsmusiken: Postludien zum Gebrauche bei Trauungen und 
Konzerten op. 4 sowie Zum Ausgang. Leicht ausführbare Nachspiele op. 10. Mit diesen 
Werken wollte sich Kretzschmar offenbar ein zweites berufliches Standbein schaffen. In der 
knappen, wenn nicht von ihm selbst verfassten, so doch sicher auf seinen Angaben 
beruhenden Biographie aus dem Goldenen Buch der Musik4 ist seine Tätigkeit in Leipzig von 
                                                 
2 Eine Übersicht enthält beispielsweise Wolfgang Ratherts Artikel „Kretzschmar“ in der MGG2, Sp. 688f.  
3 Eines der Gedichte darunter vertonte auch Max Reger: „Frühlingsblick“ (Lenau) = op.39,3 für sechsstimmigen 
Chor. 
4 Spemanns goldenes Buch der Musik, Berlin & Stuttgart 1900, Abteilung „Tonkünstler der Gegenwart“ von Dr. 
Leopold Schmidt, Kretschmars Biographie als Nr. 975. 
1871-76 gekennzeichnet mit: „Orgelvirtuos, Dirigent und Lehrer am Konservatorium“. In 
dieser Reihenfolge. 
4. Singulär für diese Gattung und Besetzung geschrieben und insofern ein Zusatz zu 
den drei übrigen Sparten des Werkkatalogs sind die kompositorisch aufgrund der 
Adressatinnen eher zurückgenommenen Drei Mädchenlieder op. 9 für Sopranstimme und 




Während er über Opern und über symphonische Musik ausgiebigst schrieb und diese Musik 
aus seiner dirigentischen Praxis bestens kannte, hat Kretzschmar nichts in solchen 
großformatigen Gattungen komponiert. Und als er Opern und Symphonien zu dirigieren 
Gelegenheit hatte, komponierte er nicht mehr. Seine Stücke waren mit den von ihm in den 
1870er Jahren in Leipzig geleiteten Ensembles aufführbar. Dass Kretzschmar keine 
Kammermusik, ja nicht ein einziges Werk für Klavier allein schrieb (oder publizierte), zeigt, 
dass Sprachgebundenes für den als Hermeneutiker in die Geschichte der Musikbetrachtung 
eingegangenen Autor den kompositorischen Bezugspunkt bildete. Die Instrumentalmusik ließ 
er gewissermaßen fort. Eine Ausnahme bilden die Orgelstücke, doch vermögen sie nichts an 
dem Eindruck von Einseitigkeit oder zumindest mangelnder Universalität zu ändern, insofern 
zu dieser außer den großformatigen auch intimere und zugleich artifiziellere Genres, etwa 
Violinsonaten oder Streichquartette, gehörten. Zudem waren die Orgelstücke wieder in 




Die Bearbeitungen für Männerchor popularisieren, komplettieren und aktualisieren die 
Geschichte des Liedes. Wohl Ende 1906 erschien das berühmte Kaiserliederbuch, ein 
zweibändiges Volksliederbuch für Männerchor. Kretzschmar bildete zusammen mit Eduard 
Kremser (Wien) und Friedrich Hegar (Zürich) eine Redaktionskommission, die dafür 
verantwortlich zeichnete, dass brauchbare vierstimmige Fassungen für alle ausgewählten 
Lieder hergestellt wurden, soweit es noch keine gab.5 Etliche Komponisten wurden mit 
Bearbeitungen beauftragt, und Kretzschmar behielt sich offenbar selber manche Höhepunkte 
und charakteristische Stationen der Liedergeschichte zur eigenen Bearbeitung vor.  
Er bearbeitete die ältesten Melodien, die die Sammlung bietet, drei Lieder aus der Jenaer 
Liederhandschrift (im Volkliederbuch für Männerchor Nr. 156 „Frühling“ von Wizlaw von 
Rügen, Nr. 373 die „Liebesklage“ des „wilden Alexander“ und Nr. 575, des Unverzagten 
„Spottlied auf König Rudolf“). Dass diese Lieder überhaupt in das Volksliederbuch 
aufgenommen wurden, begründet Rochus von Liliencron in seinem Vorwort damit, dass der 
ritterliche Minnesang jener Zeit als ein Zwillingsbruder des damaligen (nicht überlieferten, 
doch wertvollen) Volksgesangs zu verstehen sei, den es also zu vertreten gelte.6 Kretzschmars 
Bearbeitungen nach der Jenaer Liederhandschrift sind herausragend placiert. Sie eröffnen 
jeweils eine Abteilung, die dann in sich chronologisch geordnet ist: die Abteilungen „Natur“ 
(Wizlaw), „Liebeslieder“ (Alexander) und „Scherz- und Spottlieder“ (der Unverzagte). 
                                                 
5 Siehe Volksliederbuch für Männerchor, hg. durch die Kommission für das deutsche Volksliederbuch, Lpz. o.J. 
[1906], Bd. I, Einführung S. XIIIf. Zum Erscheinungsdatum der Männerchorsammlung (möglicherweise erst 
Anfang 1907) vgl. die Einführung von Max Friedlaender zum Volksliederbuch für gemischten Chor, hg. auf 
Veranlassung seiner Majestät des deutschen Kaisers Wilhelm II., Bd. I, S. V, Lpz. o.J. Die Einführung ist datiert 
mit August 1915. 
6 Vorwort im Volksliederbuch für Männerchor, Band I, S. VIII, dat. Nov. 1906. 
Die übrigen Lieder, die er zur eigenen Bearbeitung ausgewählte, hat Kretzschmar in seiner 
zeitgleich oder kurze Zeit später verfassten Geschichte des deutschen Liedes7, soweit sie im 
dort abgehandelten Zeitraum entstanden, namentlich erwähnt oder sogar besonders gewürdigt. 
Die Bearbeitungen sind wie explizierende Notenbeispiele zu dem Werk des Schriftstellers, 
denn es ist, als würde der Charakter, den Kretzschmar ihnen zuspricht, durch die Bearbeitung 
erst hervorgerufen. Ich greife einige typische Beispiele heraus. Bei Liedern unbekannterer 
Autoren bevorzugt Kretzschmar Produkte sächsischer Provenienz, dies gewiss auch eine 
Folge der für ihn leichteren Zugänglichkeit entsprechender Drucke, in denen er die Vorlagen 
finden konnte. Unter den von ihm zur „sächsischen Schule“ des 17. Jahrhunderts gerechneten 
Komponisten wählt Kretzschmar Lieder Adam Kriegers (Nr. 19, „Abendlied“, d.i. „Nun sich 
der Tag geendigt hat“) und Jacob Krembergs (Nr. 331 „Hoffnung“, d.i. „Grünet die 
Hoffnung“) für seine Bearbeitungen aus. Adam Krieger stellt er als den „erste[n] Klassiker 
des deutschen weltlichen Liedes“ vor.8 Seine Lieder verbänden Volkstümlichkeit mit hohem 
Kunstwert. Aktualisiert wirken die Bearbeitungen insbesondere durch mehr oder weniger 





NB.  1:  
Adam Krieger, „Nun sich der Tag geendigt hat“ (original eine große Terz höher 
und ohne Schlüsselvorzeichen notiert); Kretzschmars Bearbeitung; je 2. Hälfte 
(T. 5-8) 
 
Kriegers inzwischen (nachdem die Wiederausgrabung über hundert Jahre zurückliegt) zu 
einem Schlager avanciertes Generalbasslied versieht Kretzschmar in der zweiten Hälfte mit 
einem neuen Bass, der die Querständigkeit der Skalenausschnitte verdeckt, welche leicht 
gegeneinander versetzt in Gesang und Bass auftreten. Die charakteristischen Parallelgänge 
verkehren sich durch eingefügte Basstonwechsel in kommode Gegenbewegungen; und 
eigentlich wäre das Unisono der Tenöre (T. 5-6) bei Kretzschmars akkordlicher Auffüllung 
unnötig gewesen. Das Lied gerät in den Sog der Dur-moll-Tonalität. Die Fortschreitung von 
T. 6 nach 7 ist ohne die harmonischen Erfahrungen des 19. Jahrhunderts schwer vorstellbar. 
Zum letzten Achtel von T. 7 produziert der (nicht bezifferte) Septimendurchgang des ersten 
                                                 
7 auch Geschichte des neuen deutschen Liedes, I. Teil: Von Albert bis Zelter, Lpz. 1911. 
8 ebd., S. 94. 
Basses eine Quintparallele zur Antizipationsdissonanz der Oberstimme, deren Status sich 
gegenüber der halbimprovisatorischen Praxis des Generalbassliedes, wo so etwas unterläuft, 
verändert, da sie nunmehr niedergeschrieben ist. Das Lied wurde, schon um des begrenzten 
Ambitus der Besetzung willen, transponiert und um die instrumentalen Zwischenspiele 
gekürzt; denn die Volksliedsammlung ist für den Genuss und für den aktuellen Gebrauch 
bestimmt: „Man wird in historischen Konzerten Kriegers Arien mit den Ritornellen geben 
müssen, sie aber bei Liedvorträgen, die auf Belehrungszwecke verzichten, besser fortlassen,“9 
fand Kretzschmar.  
An drei anderen Liedern seien lediglich seine Auswahlkriterien belegt: Jacob Krembergs Lied 
zählt er zu den ganz wenigen akzeptablen dieses Autors: „vom besten volkstümlichen 
Schlag“.10 „Dieses schöne Talent“ habe Kremberg meist der rein sinnlichen Lust an 
italienischen Opernmelodien geopfert“. Gewöhnlich gebe er „Schnörkel und Wirrwarr“, zeige 
ungewollt, „wohin die Selbstherrlichkeit der Musik führen“ könne, eine Warnung, die das 
Vorherrschen textgebundener und dienender Musik in Kretzschmars eigenem Werkkatalog 
kommentiert. Ähnlich lautet die Kritik an Conrad Friedrich Hurlebusch, den Kretzschmar zur 
Leipziger Schule zählt. Das von ihm bearbeitete, knapp hundert Jahre später entstandene 
Generalbasslied „Etwas lieben und entbehren (Nr. 425 Bescheidene Liebe) sei Hurlebuschs 
bedeutendste Leistung, sein „Meisterlied“.11 Dieses „edle Lied“ habe „bleibenden Wert“12 
und zeige jedenfalls nicht, was diesem Komponisten sonst vorzuwerfen sei: „Nachahmung 
italienischer Opernphänomena“.13 Zurück ins 17. Jahrhundert: Zur sogenannten Hamburger 
Schule gehöre Wolfgang Frank, seine Lieder zählten zur höchsten Spitze, die das geistliche 
Lied in Deutschland in dieser Zeit des allgemeinen Niedergangs erreicht habe. Kretzschmar 
bearbeitet Franks „Sei nur still“ (Nr. 22). Er fand dessen Lieder „in ihrer Art ebenso klassisch 
wie Bachs Fugen oder Beethovens Sinfonien“.14 Ein solches High light mochte er keinem 
anderen Bearbeiter überlassen. 
Keine Beiträge hat Kretzschmar zu den martialischen Gesängen eher gröberen Zuschnitts 
geliefert, die das Kaiserliederbuch auch enthält. Sie gelten seit Langem – aus verständlichen 
Gründen – als charakteristisch für Männerchöre.15 Bezeichnend ist, dass in folgenden 
Abteilungen Beiträge Kretzschmars fehlen: „Soldatenlieder“, „Vaterland und Heimat“, 
„Festlieder“. Dafür gibt es von ihm bearbeitet eine Reihe geistlicher Lieder (5), Liebeslieder 
(4), zwei „gesellige Lieder“, außerdem je einen Beitrag zu den Abteilungen „Ernstes und 
Erbauliches“, „Natur“ sowie „Scherz- und Spottlieder“. Die über sechshundert Nummern des 
Volksliederbuchs wurden von vielen, auch damals ganz modernen Komponisten (z.B. Richard 
                                                 
9 ebd., S. 96. 
10 Dieses und das folgende Zitat: ebd., S. 104. 
11 ebd., S. 251. 
12 ebd. S. 208/9. 
13 ebd., S. 208. 
14 ebd., S. 137. 
15 Weniger glaubwürdig von gemischten Chören darzubieten, wurden die fraglichen Abteilungen im 
Volksliederbuch für gemischten Chor (s. Anm. 5) in ihrem Umfang deutlich minimiert, so die Abteilungen 
„Vaterland und Heimat“ (von 42 auf 18 Beiträge), „Soldatenlieder“ (von 49 auf 21), „Gesellige und Trinklieder“ 
(von 40 auf 20). Die Abteilung „Festlieder“ (im zweiten Band für gemischten Chor) sollte sogar ganz entfallen. 
Vermehrt werden sollten insbesondere die Abteilungen „Liebeslieder“, „Balladen“ und „Scherz- und 
Spottlieder“. Das Volksliederbuch für gemischten Chor stellte also „keine bloße Bearbeitung des 
Männerchorbuchs“ dar; weniger als 250 Nummern sollten wiederverwendet werden (s. Einführung, S. VII). Die 
geplante Zahl der Beiträge Kretzschmars blieb gleich (14), doch aus dem ersten Band der Männerchorsammlung 
sind in der für gemischten Chor drei durch andere ersetzt: Wizlaws „Frühling“ macht einer anderen Bearbeitung 
aus dem Jenaer Liederbuch Platz (Nr. 113, „Tannhäusers Bußlied“). Und typischerweise sind zwei Totenklagen 
(Nr. 38 „Auferstehung“ nach Graun und 100 „Die Ruhe im Grabe“ nach Claudius), dort wo Damen mitsingen,  
gegen zwei Mailieder (Nr. 164 und 174 der Sammlung für gemischten Chor) ausgetauscht. 
Strauss) bearbeitet; aber nur einige Bearbeiter bringen es auf mehr als Kretzschmar mit seinen 
immerhin vierzehn Beiträgen.16 
III 
 
Seine ambitioniertesten Werke, die Männerchor-Gesänge op. 2 und 5, erstreben 
Bedeutungsschwere weniger mit formalen, satztechnischen oder klangfarblichen Mitteln, die 
Kretzschmar niemals ins Zentrum seines Komponierens gelangen ließ, als primär mit 
harmonischen Extravaganzen. Ich skizziere diese in ihrem Verhältnis zu harmonischen Topoi 
und zur Leipziger Konservatoriumsharmonik. 
Den Akkordprogressionen der Männerchöre op. 2 und 5 liegen an exponierten Stellen 
chromatische Linien zugrunde. Im dritten Ernsten Gesang aus op. 2, „Herbst“, zu einem 
Gedicht von Nikolaus Lenau, wird die „schneller“ zu singende mittlere dreier Strophen von 
„langsam“ bzw. „langsamer“ zu singenden Doppelzeilen umrahmt, die ein am Ende ergänzter 
und fast komplett chromatisierter Quartgang in der Oberstimme des ersten Tenors 
zusammenhält (siehe Notenbeispiel 2 unten). Ein solcher Quartgang mit identischen 
Tonqualitäten, jedoch vollständig chromatisiert und ebenfalls einen Schritt weiter ausgreifend, 
prägt auch Bachs berühmtes Schemelli-Lied „So gehst du nun, mein Jesu, hin“ (siehe 
Notenbeispiel 2 oben), dort bekanntlich als Bass. Es steht in derselben Tonart und bildet – so 
könnte man ohne Übertreibung sagen – ein Muster an zugleich reicher und rationaler 
Harmonisierung des viel älteren Topos. Ein Vergleich zeigt, wie Kretzschmar sich sowohl auf 
das Muster bezieht als sich auch von ihm abstößt. 
 
NB. 2: 
Bach, Schemelli-Lied, T. 1-2 und 5  
Kretzschmar, op. 2 Nr. 3, „Herbst“,  T. 29-35 
 
                                                 
16 Mehr Lieder bearbeiteten Hegar (36), A. Kirchl (16), Ed. Kremser (25), A. v. Othegraven (21), Georg 
Schumann (47), Hans Sitt (16) und Phil. Wolfrum (22), gleich viele Fr. Gernsheim, C. Reinicke und Jos. 
Schwartz. Deren insgesamt 225 Beiträge machen nur ein gutes Drittel der Nummern aus. Außer den im Text und 
in den Anmerkungen genannten Liedern bearbeitete Kretzschmar noch: Nr. 74 „Weihnachtswiegenlied“, 80 
„Ave Maria“, 412 „Herzlieb, zu dir allein“ (H.L. Hassler), Nra. 327 „Holla, gut Gsell“ und 416 „Sollt ich mein 
Freud verschweigen“ (beide J.H. Schein).  
Bach verfremdet die tonale Bedeutung des Rahmens nicht: Der erste und letzte Ton der 
chromatischen Skala sind Grundtöne der I. und V. Stufe, eine Bewegung von der Tonika zum 
offenen Schluss auf der harmonischen Dominante. Die mittleren Basstöne nehmen 
abwechselnd die Funktion einer Durterz und einer Septime an, so dass deren Fundamente in 
Quinten fallen: V - I - IV – VII. Die sequentielle Mechanik bindet zusammen. Und da auch 
das Material des Akkords zu „mein“ aus dem harmonischem Moll gewonnen wird, stärkt der 
Quintfall die tonikale Rahmen-Präsentation von g-moll. Gerade diese meidet Kretzschmar. 
Der erste Ton des Quartgangs ist nicht Grundton, sondern Quinte, der letzte (d) nicht mehr 
kadenzharmonisch auf g-moll bezogen. Statt dessen wird er Grundton einer moll-Dominante. 
Nicht ein einziges Mal erklingt die I. Stufe, und Kretzschmar lässt die Akkordfunktionen der 
Töne der chromatischen Linie unregelmäßig wechseln:  
 
Bach: 
g  fis  f  e  es    d  cis  d 
1   3   7  3  7   5/1  1   1 
 
Kretzschmar: 
g  fis  f  es  d  cis  d 
5   3   5  1   3  1-3  1 
 
Die durch Meidung eines Tonika-Dominant-Rahmens und Ausschaltung der rational 
verbundenen Zwischenschritte erzeugte Instabilität gleicht Kretzschmar bloß statistisch 
stabilisierend aus, indem er reine Dreiklänge vorzieht. Zugleich entsteht im Verzicht auf 
Dissonanzzusätze der Eindruck von Erlesenheit. Mit seiner Beiseitestellung der tonalen Basis 
wird die Bodenhaftung der Musik aufgegeben, und der Affekt des Textes lässt sich nicht mehr 
als zerknirscht oder niedergeschmettert, eher als demütiges Entsagen lesen. Die Fortsetzung 
des chromatischen Linienzuges zu „-len versäumt auf der stürmischen See“ nutzt die ältere 
Harmonisierung, welche Bach in der zweiten Hälfte seines Liedes ebenfalls anbringt, 
historisch invers gewissermaßen, das Neuere dem Älteren vorausgehen lassend: die Folge 
paralleler Sextakkorde (s. Bach, T. 5-6 und – ohne Chromatik, auf der in gemischtem Moll 
diatonischen Basis f, g, a, g, fis – Kretzschmar T. 33-35, beidemal teils mit Quarten 
angereichert). Diese Akkordfolge ermöglicht Kretzschmar, nochmals den g-moll-Akkord 
innerhalb der g-moll-Diatonik auszusparen. 
Diejenigen Klänge, die Kretzschmar mit der Oberstimmenchromatik verbindet, hätten unter 
seinen harmonischen Auspizien bei einer Verlegung der Linie in den Bass nicht sämtlich zur 
Disposition gestanden. Soll ein Bass die zusätzliche Bedingung erfüllen, dass sich seine 
Dreiklangsquinten der harmonischen Prozessualität einfügen, bleiben für ihn, solange keine 
Septimen hinzukommen, unlizenziert nur Prime und Terz übrig. In den Bass hat Kretzschmar 
aber den (wieder nur fast kompletten) chromatischen Quartgang am Beginn des Zyklus op. 2 
gelegt (siehe Notenbeispiel 3).  
 
 
 NB. 3: Kretzschmar, op. 2 Nr. 1, „Nächtlicher Pilgergesang“, T. 1-4 
 
Der besprochenen Stelle gleicht diese Partie insofern, als dem üblichen Gang in die 
harmonische Dominante abermals ausgewichen wird zugunsten der diesmal nicht mehr 
ihrerseits dominantisch gestärkten und bloß noch leichtzeitigen moll-Dominante. Wieder 
verzichtet Kretzschmar auf Septimenzusätze. Reich wirkt die Klangfolge vermöge des 
Engagements etlicher Nebendreiklänge, nicht durch die Anzahl der Akkordtöne. Die Klänge 
entstehen, indem Töne liegengelassen werden oder sich spiegelbildlich auseinander bewegen. 
Eine sequenzielle Mechanik, mit der die Akkordfunktionen der Töne sich abwechselten, 
gelangt nicht mehr zum Zuge. 
Das Tiefsinnige hebt Kretzschmars Männerchorzyklen insgesamt vom Liedertafelton wie 
auch vom Kraftmeierisch-Patriotischen17 einerseits, vom Leichteren und den Sängerinnen für 
zumutbar gehaltenen Oberflächlicheren seiner gemischten Chöre andererseits ab, und 
innerhalb dieses Rahmens kann man die Drei Gesänge op. 5 als das affektive Gegenstück zu 
den Drei ernsten Gesängen op. 2 auffassen. Verantwortlich dafür ist nicht zuletzt 
Kretzschmars Auswahl und Anordnung der Tongeschlechter: Den quintentfernten 
Molltonarten aus op. 2 (g, d, g) kontrastieren die deszendierenden Durtonarten aus op. 5 (G, 
F, E). Statt mit einem abwärts schreitenden Bassgang wie die Ernsten Gesänge beginnen die 
Gesänge op. 5 – wie erwähnt – mit einem aufwärts schreitenden chromatischen Bass. Statt in 
g-moll nun in g-dur (siehe Notenbeispiel 4).  
 
 
 NB. 4: Kretzschmar, op. 5 Nr. 1, „Abend“, T. 4-8 
 
Kretzschmar verformt das wohl verbreitetste Modell der Harmonisierung eines solchen 
steigenden chromatischen Basses, welches die Akkordfunktionen der Töne zwischen Prime 
und Durterz wechseln ließe, derart, dass es sich dem gewöhnlich bei fallender chromatischer 
                                                 
17 Dieser Aspekt des Männerchorrepertoires ist in seinen gesellschaftlichen und organisatorischen Grundlagen im 
19. Jahrhundert jedenfalls für das deutschsprachige Gebiet in mehreren Studien untersucht worden von Barbara 
Eichner, siehe z.B. „Gender und nationale Identität in der bürgerlichen Männerchorbewegung des 19. 
Jahrhunderts“, in: Gender und Musik. Grundlagen – Methoden – Perspektiven, hg. von Rebecca Grotjahn und 
Sabine Vogt unter Mitarbeit von Sarah Schauburger, Laaber 2010 (=Kompendien Musik Bd. 5), S. 142-157. Für 
die kompositorisch attraktiven Aspekte des Schreibens für Männerchor fehlt der Autorin der Sinn. Die Lektüre 
deutschsprachiger Kompositionslehren der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts bis ins frühe 20. Jahrhundert 
hinein (sowie eigene Versuche im Männerchorschreiben) würden über diesen Bereich aufklären. Zu dem dieser 
Einschätzung Kretzschmars widersprechenden op.5,3 siehe den Kommentar zu Notenbeispiel 6. 
Linie realisierten Fundamentbassmodell angleicht, so wie es auch dem eben zitierten 
Schemelli-Lied zugrunde liegt.  
 
Baßtöne T. 4-7:   g – gis – a – ais  –  h – b - a 
Modell für steigenden Bass:  1      3     1     3       1 
Kretzschmars Funktionen:  1      5     3     5/3    1    5  5=1 
Kretzschmars Fundament:  g    cis7  fis  Fis+6  h   E7  A     D 
 
Aus der üblichen alternierenden Terzquintfallsequenz (dem sog. monte-Modell mit den 
Fundamenttönen g – E – a – Fis – h) wird die beim gegenläufigen Modell (fonte) übliche 
Quintfallsequenz, und zwar hauptsächlich dadurch, dass der dritte Akkord vom Modell 
abweicht. Die Unterterzung im Fundament des zweiten und vierten Modellfundamenttons (cis 
statt E und D statt fis) erwirkt bloß eine Variante, die auch in der Akkordfunktion des letzten 
geradzahligen Tons des dann in seiner Richtung umgekehrten Modells durchgehalten werden 
kann, ohne dass die sequenzielle Bewegung der Tenöre tangiert zu werden brauchte: zweiter, 
vierter und sechster Modellton sind Quinten. Der dritte Modellton wäre bei konsequenter 
Unterlegung des Modells wie der erste und fünfte zur Prime geworden, doch weicht 
Kretzschmar das Modell auf, indem er jede Chance einer Chromatisierung auch im ersten 
Bass, dann im zweiten Tenor (T. 7) nutzt. Mit expansivem halbtönigem Geschiebe im 
Untergrund taucht er die fast streng diatonische Oberstimme in die dämmernden Wolken 
Felix Dahns, von dem das vertonte Gedicht stammt: Nicht dass die Skala des ersten Basses 
dis und gis, sondern auch eis einlässt, nötigt zur Weiterführung nach fis im nächsten Klang. 
Die übliche Sequenzmechanik wird von der anderen üblichen, aber mit „falsch“ applizierten 
Bässen, abgelöst. Dass der vierte Klang als dominantisch zum folgenden mit Sextzusatz (über 
Fis), jedoch auch – parallel zum zweiten Klang – als Septakkord (über D mit übermäßiger 
Quinte) verstanden werden kann, zeigt eine ambivalente Nutzung der komplementären 
Modelle. 
Charakteristisch für die Leipziger Harmonik der 1870er Jahre, eine Kitsch produzierende oder 
schwer ausschließende Kombination einfacher formaler Gestaltung mit alterierten und oft 
dissonanzreichen, doch tonalitätsbezogen genutzten Klängen, ist, wie Kretzschmar 
unterschiedlich gefüllte übermäßige Sextakkorde handhabt. Ernst Friedrich Richters 
Harmonielehre bot zu deren Fortführung einen ganzen Katalog von Möglichkeiten an, für die 
lediglich die Fortschreitung des alterierten Tons in die Richtung seiner Alteration verbindlich 
war. Im wie üblich als formale Schwelle angebrachten übermäßigen Quintsextakkord aus op. 
2 Nr. 3 („Herbst“) fasst Kretzschmar eine der Möglichkeiten ins Auge, betrachtet sie aber 
gewissermaßen von hinten statt von vorn (siehe Notenbeispiel 5). Der Text wird direkt mit 
Tonartencharakteren und harmonischen Tricks bebildert. 
 
  
 NB. 5: Kretzschmar, op. 2 Nr. 3, „Herbst“, T. 46-49 
 
Einen Klang, der durch den folgenden die Bedeutung eines übermäßigen Quintsextakkords 
erhält, dessen dissonierender Ton h jedoch vom tonikal erreichten cis-dur aus tief- und nicht 
hochalteriert erscheint, führt Kretzschmar in seinem sensiblen Ton der früheren Bedeutung 
des Akkords gemäß fort: h wird als Dominantseptime (h über cis) abwärts und nicht als 
übermäßige Sext (h über des) aufwärts geleitet. Wie die Orthographie orientiert sich die 
Weiterführung des Tons an der Vergangenheit des Klangs. Daraus resultiert eine tenorale 
Verdopplung der Durterz im Auflösungsklang (a-a‘), wie Kretzschmar sie ohne Zuschreibung 
außergewöhnlicher Tonbedeutungen auch anderenorts, in nicht enharmonisch aufzufassenden 




 NB. 6: Kretzschmar, op. 5 Nr. 3, „Zum heiligen Krieg“, T. 46-50  
 
Derartige Höhungen akkordlicher Farbwerte wirken besonders in dem hypertonischen 
Schlussstück der Männerchorgesänge op. 5 gegen die gewünschte Richtung: in „Zum heiligen 
Krieg“ nach einem Text von Wolfgang Müller von Königswinter (1816-73). Die andere 
Füllung des übermäßigen Sextakkords, statt mit der Quinte mit der übermäßigen Quarte, 
erklingt justament dort zweimal, wo gegen den „bösen Corsenwolf“ aufgerufen wird: „Zur 
Schlacht, zur Schlacht, für Volksthum und für Ehre“ (siehe Notenbeispiel 6). Die englische 
Musiktheorie hat Kretzschmar den Streich gespielt, gerade diesen Klang „French Sixth“ zu 
nennen. Ähnlich unmittelbar vom deutsch-französischen Krieg affizierte Vertonungen (nicht 
die eigenen) hat Kretzschmar später im Konzertführer wehmütig-distanziert kommentiert.18 
Sie gehörten unwiederbringlich der Vergangenheit an, so meinte er damals, noch vor dem 
Großen Krieg. Wie der Methodiker misstraut der Komponist Kretzschmar der 
Alleinherrschaft des rein Musikalischen; der Preis war in diesem Fall, dass die Gesänge bloß 





Die liturgischen Gebrauchswerke für gemischten Chor zehren vom Fortleben 
gattungsspezifischer Unterschiede der musikalischen Diktion übers 18. Jahrhundert hinaus.  
Kretzschmar schreibt hier diatonischer und leistet sich ein wenig Polyphonie. Imitationen 
treten dezidiert hervor, doch vernimmt man die Kontrapunkte bald nicht mehr, so schnell 
passen sie sich dem Duktus der je imitierenden Stimme an. Die autographe Druckvorlage20 zu 
einer der Motetten lässt dies erkennen (siehe Notenbeispiel 7). Sie zeigt damit auch 
Kretzschmars bis zuletzt kritisches Verhalten gegenüber der eigenen Produktion: Beim von 
der Orgel allein realisierten Übergang von einem e-dur- zu einem c-dur-Abschnitt tilgt er 
zweimal diejenigen Takte einer Quintfallsequenz, welche die Klänge zeitlich verdoppelt 
hätten. 
                                                 
18 Siehe z.B. Hermann Kretzschmar, Führer durch den Konzertsaal, Bd. II,2, Lpz. 1890, S. 363f. 
19 „In going beyond the safety of purely syntactic analysis, Kretzschmar (...) accepted the risk of some aesthetic 
bloodletting in exchange for real blood flowing in the veins of listeners who not only reason, but also feel and 
will.“ Siehe Lee A. Rothfarb, „Hermeneutics and Energetics: Analytical Alternatives in the early 1900s“, 
Journal of Music Theory, Spring 1992, Vol. 36, No.1, New Haven 1992, S. 61 
20 In der Leipziger Stadtbibliothek unter der Signatur PM 7918. Ich danke für die Genehmigung zur Wiedergabe 
dieses aus der Musikbibliothek Peters stammenden Manuskripts. 
  
NB 7: Kretzschmar, op. 7 Nr. 2, „Der Herr ist mein Hirte“21 
 
 
In einer seiner vermutlich spätesten Originalkompositionen, der Motette Himmelfahrt op. 13  
probiert Kretzschmar – wohl erst- und letztmalig, und dabei eher unentschieden – über 
Kleinformatiges hinauszugelangen. Der erste Satz ist harmonisch nicht geschlossen: Nachdem 
bereits die I. Stufe, f-dur, mit einem authentischen Schluss erreicht wurde, hängt Kretzschmar 
eine nach „der Kirchen finsterer Nacht“ klingende Wendung an, welche mithilfe der 
Hinzufügung einer Sexte und der Ersetzung der Dur- durch die Mollterz diese I. zur IV. Stufe 
macht und den Satz dann mit einem plagal erreichten c-dur enden lässt. Der zweite Satz steht 
in a-moll und schließt mit einem Abschnitt in dessen Varianttonart. Der dritte und letzte Satz 
kehrt die Verhältnisse des ersten um: Stand dieser in f-dur und endete in c-dur, so steht jener 
in c-dur und transponiert den Plagalschluss des ersten Satzes dann in die Unterquinte (b-moll 
plus Sexte – f-dur). Die Motette insgesamt endet daher mit einem innerhalb der 
Kadenzwendung leicht dominantisch wirkenden Klang, der seinerseits in Bezug auf den 
letzten Satz als Ganzes subdominantisch ist. So wie der Schlussklang die zwei zur Tonika 
quintentfernten Hauptfunktionen kombiniert und daraus vielleicht erst die Tonika des Ganzen 
aufscheinen lässt, bestimmt die Tonika des Ganzen die je ersten Stufen der Sätze: Satzweise 
emanzipieren sich Prime, Terz und Quinte (f – a – c) zu Grundtönen. Der Meidung kräftiger 
oder vereinheitlichender Schlüsse korrespondieren Kretzschmars Selbstzitate in dem Stück. 
Die Sätze bleiben nicht mehr für sich: In den letzten Satz integriert Kretzschmar den 
Schlussabschnitt des zweiten (etwa in der Mitte) und hängt dem Satz – wie dargestellt – den 
                                                 
21 Das Notenbeispiel gibt die untere von zwei Akkoladen der Seite 2 und die obere Akkolade der Seite 3 des 
Manuskripts wieder. 
Schlussabschnitt des ersten an, jedoch mit derart vertauschten Textbestandteilen, dass der 
zitierte Schluss auch textlich den Bogen zurück zum ersten schlägt. 
 
*** 
Warum Hermann Kretzschmar nach einem solchen, frühere harmonische Experimente 
transzendierenden und nun auch Formales eigenwillig auslotendem Stück zu komponieren 
aufhörte, ist nur zu vermuten. Vielleicht hat sich ähnliches begeben wie das, was – 
Kretzschmars Würdigung zufolge – im Leben und Wirken des Freundes Friedrich Chrysander 
geschah. Kurz nach 1850 (als ungefähr Fünfundzwanzigjähriger) habe Chrysander eine Oper 
geschrieben. „Er ging ersichtlich und mit Erfolg auf den Praktiker und Komponisten los […] 
und es ist kaum zu bezweifeln, daß er auch als Komponist bedeutend geworden wäre.“22 Doch 
plötzlich habe er von seiner eigenen Oper und vom Komponieren überhaupt unter dem 
mächtigen Eindruck, den eine frühe Schweriner Aufführung des Tannhäuser in ihm 
hinterließ, nichts mehr wissen wollen.23 Ob wieder Wagner es war oder die Einsicht, dass 
„unsere Zeit den Humboldtschen Universalgeistern nicht hold“24 ist? Man könne das 
bedauern, aber nicht ändern, meinte Kretzschmar. Diesem resignierten Pragmatismus ist nicht 
zu trauen:25 Zu schlecht verträgt sich die Abfindung mit dem musikalischen Spezialistentum 
mit seiner Forderung, „bei allen Instrumentalisten und bei den Sängern müsse der theoretische 
dem praktischen Unterricht einverleibt sein. Diese Methode ist für den Lehrer schwer und 
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